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Über die Verbindungen der weißrussischen Kultur mit
der deutschen Kultur: Ausbildungssystem
Die moderne belarussische Musikkultur vereint alle Struktureinheiten ih-
res Systems zu einem unzertrennlichen Ganzen: Ausbildung und Wissen-
schaft, kompositorisches Schaffen und Darbietungskunst, Festivalbewegung
und schöpferische Beziehungen, Verbindung zwischen der Kirchen- und Ge-
brauchsmusik usw. Inzwischen hat diese Musikkultur, wie wir sie heute ken-
nen, ein Eigenleben erlangt, hat aber auch wesentlich engere Beziehungen
zur westlichen Musik als allgemein angenommen. Diese Beziehungen wur-
den teilweise von Ol’ga V. Dadiomova,1 Vera P. Prokopcova, Ekaterina V.
Šestilovskaâ und Galina G. Kulešova2 erforscht. Diese Wissenschaftler un-
terstreichen, dass die Formen der Kontakte verschiedenartig waren, sowohl
im pädagogischen Prozess als auch in der Konzerttätigkeit. Ein besonderer
Akzent wurde dabei auf die schöpferischen Beziehungen zum Adel auf dem
Gebiet Weißrusslands bei solchen weltbekannten Komponisten wie Joseph
Haydn, Johann David Holland und Johann Abraham Peter Schulz (deren Tä-
tigkeiten bei Mihał Kazimierz Ogiński, Maciej Radziwiłł, Anna Sulkowska-
Sapieha) gelegt sowie auf das Studium zahlreicher Komponisten aus weißrus-
sischen Regionen in Deutschland (Stanisław Moniuszko, Mikołaj Radziwiłł,
Antoni Henryk Radziwiłł).
Was das Bildungssystem betrifft, das auf dem Territorium des gegenwär-
tigen Belarus entstanden ist, so besteht die allgemeine Meinung, dass es
von Anfang an auf das ‚europäische System‘ orientiert war, obwohl man den
Begriff ‚europäisches System‘ meist nicht erläutert. Der Fairness halber sei
darauf hingewiesen, dass das prinzipell, obwohl z. B. die Aussagen von Ol’ga
Dadiomova über die Verbindung zwischen Weißrussland und Europa im Be-
reich der Musikausbildung probabilistischer Natur waren (z. B.: „Matthä-
us Radziwill war mehrmals in Deutschland und vermutlich in Dresden, wo
1Ol’ga Dadiomova, Narysy historyi muzyčnaj kul’tury Belarusi [Skizzen der Geschichte
der Musikkultur von Belarus], Minsk (BDAM) 2001. – Übersetzung aus dem Belarus-
sischen und Hervorhebungen in gesperrter Schrift von T.M.
2Galina Kulešova, „Belaruskaâ muzyčnaâ kul’tura na mâžy XIX–XXstst.“ [Belarussische
Musikkultur an der Wende des 19./20. Jahrhunderts], in: Belarusy [Belarussen], Minsk
(Belaruskaâ navuka) 2008, S. 410–436.
296 Tatsiana Mdivani
er mutmaßlich seine Musikausbildung erhalten hat“, oder die Behauptung,
dass „S. Moniuszko und F[lorian Stanisław] Miladowski in Berlin studiert
haben“3), richtige Schritte auf dem Wege einer Erfassung der Beziehungen
zwischen Deutschland und Weißrussland auf dem Gebiet der Musikkultur
und der Kunst sind.
Im Zusammenhang mit der Unbestimmtheit des Terminus ‚europäische
Musikausbildung‘ ist es notwendig, diesen gebräuchlichen Begriff zu präzi-
sieren. Tatsächlich hat die gegenwärtige Musiktheorie mit ihrem Zyklus von
Fächern (Kontrapunktlehre, Harmonielehre, Formenlehre usw.) ihre endgül-
tige Form in Deutschland angenommen, obwohl ihre Grundlagen schon in
ferner Vorzeit auf den Territorien von Italien und Frankreich durch Boethius
(Anfang des 6. Jahrhunderts), Guido von Arezzo (9. Jahrhundert), Gioseffo
Zarlino (1558) und Jean-Philippe Rameau (1722) gelegt worden waren. Je-
der der genannten Autoren schuf eigene Musiklehren, die aber den Langzeit-
test als Lehrbücher nicht bestanden haben. Die wissenschaftlichen und päd-
agogischen Erfahrungen wurden seit dem 18. Jahrhundert in Deutschland
gesammelt und ausgewertet; es entstanden Lehrbücher, die die gesamte zivi-
lisierte Welt zum Studium benutzte. Dazu gehören: Vorgemach der musica-
lischen Composition (1745–1747) von Georg Andreas Sorge, Anfangsgründe
zur musicalischen Setzkunst (1752), Grundregeln zur Tonordnung insgemein
(1755) und Gründliche Erklärung der Tonordnung insbesondere (1757) von
Joseph Riepel, Anfangsgründe der theoretischen Musik (1757) von Friedrich
Wilhelm Marpurg, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik (1771/76–
1779 ) von Johann Philipp Kirnberger, Gründliche Anweisung zur Compo-
sition (1790) von Johann Georg Albrechtsberger, Versuch einer Anleitung
zur Composition (1782–1793) von Heinrich Christoph Koch, Versuch einer
geordneten Theorie der Tonsetzkunst (1817–1821) von Gottfried Weber, Die
Lehre von der musikalischen Komposition, praktisch-theoretisch (1837–1847)
von Adolf Bernhard Marx, Die Natur der Harmonik und der Metrik (1853)
von Moritz Hauptmann, Die Grundsätze der musikalischen Komposition
(1853–1854) von Simon Sechter, Harmoniesystem in dualer Entwickelung
(1873) von Arthur von Oettingen, Musikalische Syntaxis (1877), Systemati-
sche Modulationslehre als Grundlage der musikalischen Formenlehre (1887),
Katechismus der Musik-Ästhetik (1890), Grundriss der Kompositionslehre
(1897) von Hugo Riemann, Harmonielehre (1906) von Heinrich Schenker,
Harmonielehre (1907) von Rudolf Louis und Ludwig Thuille, Harmonieleh-
3Dadiomova, wie Anm. 1, S. 191.
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re (1911) von Arnold Schönberg, Neue Formprinzipien (1924) von Erwin
Stein, Studien zur Harmonie- und Klangtechnik der neueren Musik (1927)
von Hermann Erpf, Unterweisung im Tonsatz (1940) von Paul Hindemith,
Zwölfton-Kontrapunkt-Studien (1952) von Ernst Křenek. Unzutreffend wäre
es zu sagen, dass es nur e i n e österreichisch-deutsche musiktheoretisch-
pädagogische Schule gab.
In Italien gab es den Traktat von Giuseppe Tartini (1754), in Frank-
reich wurden die Schriften von Charles-Simon Catel (1802), Luigi Cheru-
bini, François-Josephe Fétis (1844), Edmond de Coussemaker (1869) und
François-Auguste Gevaert (1907) veröffentlicht. Grundlegende Lehrbücher
blieben hier weiterhin die alten Werke von Boethius und Zarlino. Die Stu-
denten der Konservatorien in Paris und Mailand benutzten besonders diese
Bücher für ihr Studium. Man kann sagen, dass alle neuen Werke der französi-
schen Musikwissenschaftler, ausgenommen die originellen wissenschaftlichen
Ideen von Fétis und Gevaert über die nichtklassischen Typen der Tonalität,
dem Vergleich mit den Arbeiten der deutschen Theoretiker nicht standge-
halten haben. Aus diesem Grund genießt Deutschland den Ruf eines Begrün-
ders der europäischen theoretisch-pädagogischen Kompositionsschule, nach
der die Musiker verschiedener Nationalitäten, und vor allem die Musiker aus
den osteuropäischen Ländern, studierten. In Russland waren es die Schriften
von Georgij E˙. Konûs,4 Igor V. Sposobin5 und Ûrij N. Holopov,6 in welchen
die Ideen der deutschen Wissenschaftler weiterentwickelt und die neuen wis-
senschaftlichen Theorien mit Berücksichtigung der kompositorischen Praxis
des 20. Jahrhunderts ausgebaut wurden.
Betrachten wir das deutsche System der Musikausbildung im Detail. Es
entstanden zwei Richtungen der Musikwissenschaft: die theoretische, wel-
che die kompositorische Praxis erfasste (Hauptmann, Oettingen, Riemann),
und die angewandte, die zu Lehrbüchern (Koch, Weber, Marx) führte. Häu-
fig kam es zur Vereinigung beider Richtungen (Oscar Paul, Riemann). Man
entwickelte die Lehre von der Metrik (Hauptmann, Riemann), der Harmo-
nik, der musikalischen Form, und veröffentlichte Schriften, die durch ver-
wandte Wissenschaften (Psychologie, Ästhetik, Akustik) beeinflusst waren
4Georgij E. Konûs, Metrotektoničeskoe issledovanie muzykal’noj formy [Metrotektoni-
sche Forschung zur musikalischen Form], Moskva (GMI) 1933.
5Igor V. Sposobin,Muzykal’naâ forma [Die musikalische Form], Moskva (Muzyka) 1980.
6Ûrij N. Holopov, Garmoniâ. Teoretičeskiji kurs [Harmonik. Ein theoretischer Kurs],
Moskva (Muzyka) 1988.
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(Carl Stumpf, Hermann Lotze, Hermann von Helmholtz). Im Grossen und
Ganzen war die Musiktheorie schon eine selbständige wissenschaftliche Diszi-
plin (keine rein mathematische Wissenschaft mehr) mit eigenem Instrumen-
tarium für die musikalische Analyse. Trotzdem blieb sie eine theoretische
Auswertung der kompositorischen Praxis. Als Bestandteil der klassischen
Musikkultur (Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven)
schuf sie viel Wertvolles und legte die Basis dafür, dass das deutsche mu-
siktheoretische Denken führend wurde. Es waren die theoretischen Schriften
von Sechter, Kirnberger, Marx, Marpurg, Johann Mattheson, Georg Joseph
Vogler, Johann Nikolaus Forkel u. a., die vom ungebrochenen Interesse der
Theoretiker auf der Suche nach dem Gesetz der musikalischen Logik als
höchste Verkörperung der klassischen Idee der Musik zeugten. Dennoch wa-
ren die musiktheoretischen Ansätze unterschiedlich.
In der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts trat der deutsche Theoretiker
Mattheson für das Primat der Melodie ein, weil die Musik nicht gegen die
Mathematik, sondern darüber stehe. Mattheson fasste systematisch alle Re-
geln des Komponierens zusammen und entwickelte daraus erstmalig in Der
vollkommene Capellmeister (1739) eine Kompositionslehre. Damals herrsch-
te noch die ‚mathematische‘ Musikkonzeption vor, und man verteidigte die
alte Idee, dass die mathematischen Wissenschaften die Quelle der harmoni-
schen Kombinationen seien. Dabei wurde der Abfolge von Tönen eine beson-
dere Bedeutung beigemessen. Auf das theoretische Wissen stützend, von der
‚Vernunft‘ und nicht von der ‚Schönheit‘ ausgehend, schrieben Marpurg (An-
fangsgründe der theoretischen Musik 1757) und Johann Adolf Scheibe (Über
die musikalische Composition 1773) ihre Abhandlungen. Letzterer beschäf-
tigte sich mit der Einordnung von Akkorden und der Suche nach einem
Basisakkord, was in jener Zeit von besonderer Aktualität war, weil es in
Europa keine Theorie der musikalischen Logik gab. Zu diesem Zwecke wur-
den von ihm alle Akkorde nach ihren bestimmenden Merkmalen eingestuft:
Dreiklänge, Quartsextakkorde und Sextakkorde wurden in eine entsprechen-
de Gruppe eingeordnet. Das war ein wichtiger Fortschritt im Verstehen des
logischen Grundsatzes in der klassischen Musik.
Nach Rameau näherten sich besonders Hauptmann und Oettingen dem
Begriff einer harmonischen Logik. Hauptmann gruppierte Akkordstufen, Oet-
tingen entwickelte die Untertontheorie, die sich auf die Dur-Moll-Dualität
stützte. Es gab spezielle Forschungen über die Elemente der musikalischen
Form, der Harmonik (Weber, Sechter, Forkel), über den Ursprung der (har-
monischen) Tonarten (Oettingen) sowie über die Tonalität besonders im Zu-
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sammenhang von Modulation und tonaler Verwandtschaft (Koch, Albrechts-
berger). Die theoretischen Probleme bestimmten das Denken von Kirnber-
ger, Justin Heinrich Knecht oder Vogler, die die Stufenmethode für ihre
Analyse benutzten. Hier spiegelte sich noch die Tradition wider, Musik als
Mathematik zu betrachten. In diesem System waren Rechnen und Quantitie-
ren Voraussetzung. Inzwischen kam es zur Stufenmethode mit Ordnungszah-
len (I – c, II – d, III – e usw.), und man wich vom Grundsatz der Verbindung
zwischen den Dreiklängen ab, der noch von Rameau entwickelt worden war.
Diese Methode erklärte zwar nicht die kompliziertere, neue Akkordik in den
Musikwerken beispielsweise eines Beethoven, nahm aber trotz ihres Schema-
tismus die Existenz von drei Grundakkorden (I, IV, V) an und bereitete
dadurch das Entstehen der Riemann’schen Funktionstheorie vor.
Dieses logische Gesetz und die logischen Grundlagen des klassischen Mu-
sikerbes waren erst 1873 von dem deutschen Theoretiker Hugo Riemann
herausgearbeitet worden. Seiner Harmoniekonzeption legte er die Funktions-
theorie zugrunde, die auf der Basis der schon von Pythagoras entdeckten
Quintverwandtschaft von Tönen die Einheit der funktionalen Verbindung
zwischen harmonischen Elementen (Tonika, Dominante und Subdominan-
te) sieht. Neben diese Hauptfunktionen (T, S, D) traten die Parallelen (Tp,
Sp und Dp) als Nebenfunktionen. Riemanns Konzeption basierte auf der
Vorstellung der Tonalität als dem wichtigsten logischen Grundsatz der klas-
sischen Musik und der Weiterentwicklung der Ideen von Rameau. Während
es Rameau gelang, die Vielfalt von Akkorden zu einem ‚perfekten Akkord‘
(‚l’accord parfait‘), zu einem Typ des Zusammenklangs (Dreiklang), zu re-
duzieren, stellte Riemann die Verbindung zwischen den harmonischen Ele-
menten her, d. h. er betrachtete Tonalität als Modell für eine harmonische
Dur-Moll-Logik. Die Universalität der Riemann’schen Theorie bestand in
der Möglichkeit ihrer Übertragung auf die Harmonik, die Form und letzt-
lich auf das gesamte Tonsystem. Diese harmonische Funktionskonzeption
zeichnete sich durch das Primat des Rationalen als der höchsten Form des
Denkens, des logischen Phänomens, aus.
Mit der Riemann’schen Funktionstheorie fand die Periode der Rezeption
der antiken Musiktheorie ein Ende. Die westeuropäische theoretische Mu-
sikwissenschaft evolutionierte von der antiken ‚musikalischen‘ Zahl über das
Dur-Moll-System (Zarlino), dem Vereinen der Mannigfaltigkeit von Akkor-
den zu einem ‚perfekten Akkord‘ (Rameau) hin zum Herstellen einer lo-
gischen Verbindung zwischen allen Elementen des harmonischen Systems
(Riemann).
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Die Entwicklung der deutschen Musiktheorie brachte folgende Ergebnisse:
1. Einheitliche und eindeutige Fixierung des Notentextes,
2. Klassifikation von Musik in Genre,
3. Typologie der Formen und der formbildenden Grundsätze,
4. Entwicklung einer Methode zur Analyse von Form und Harmonik,
5. Herstellung des Zusammenhangs zwischen Harmonik, Metrum, Rhyth-
mus, Dynamik und Agogik,
6. Entwicklung der harmonischen Funktionstheorie, der Theorie von
Haupt- und Nebenfunktionen,
7. Lösung des Problems der Konsonanz (als des Wesentlichen) und der
Dissonanz (als des Untergeordneten),
8. Theorie der Tonalität,
9. Entwicklung der Theorie der Terzverwandtschaft,
10. Schaffung der Harmonie-, Formen-, Kontrapunkt- und Rhythmiklehre,
11. Begreifen der Position der Musik im System der Natur- und Geistes-
wissenschaften,
12. Bewusstwerden der Musiktheorie als Wissenschaft und der Musik als
Kunst,
13. Musikakustik als wissenschaftlich-praktisches Fach.
Nach den grundlegenden Schriften von Riemann, in denen die Gesetzmä-
ßigkeiten der klassischen Musik sowie der europäischen Musiktheorie und
-geschichte vom systematischen (logischen) Standpunkt begründet wurden,
brauchte man im späten 19. und frühen 20. Jahrhundert eine andere theo-
retische Konzeption, um die veränderte kompositorische Praxis zu erklären.
Die Zwölftontechnik entspricht einem neuen musikalischen Denken, in dem
die Tonzahl von Pythagoras, die cartesianische Systemlogik und die Rie-
mann’sche Funktionslogik als Verbindungssystem neu bewertet wurden. Das
größte Interesse der Theoretiker erweckte die Dodekaphonie mit ihren Disso-
nanzen, der neuen Tonalität, der Akkordik usw. Die erweiterte Tonalität als
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Erscheinung wurde zuerst von Louis und Thuille, später von Erpf erforscht.
Mit Hilfe der erweiterten Funktionsmethode, die für die Analyse der Har-
monik von den späten Romantikern benutzt wurde, entwickelte der Letztere
eine Lehre über die Arten der Tonalität. Er schlug vor, die neue – dissonan-
te – Eigenschaft der Tonika als ‚Zusammenklang-Zentrum‘ oder als ‚tonales
Zentrum‘ zu bezeichnen. Nach Meinung von Erpf lag der Tonorganisation
der neuen Musik etwas Neuartiges, die erweiterte Tonalität, zugrunde, der
Harmonien mit abgeschwächten Funktionsbeziehungen im dissonanten Kon-
text inhärent waren. Der Theoretiker führte Begriffe wie ‚tonale Verfärbung‘
und ‚Poly- bzw. Bitonalität‘ ein. Der wertvollste Gedanke der musiktheo-
retischen Arbeiten aber war die zum ersten Mal gestellte Frage über das
tonale Prinzip einer Tonorganisation, die ‚keine Dreiklänge hat‘. Im Gan-
zen gesehen, bedeutete die Tendenz zur Erweiterung der Tonalität, dass die
Zahlenproportionen, die die strukturelle Form und funktionale Akkordik in
ihrer Mannigfaltigkeit begrenzen, für die Verkörperung der neuen Vorstellun-
gen von der Ganzheit, der Innen- und Außenwelt (Richard Wagner, Gustav
Mahler) unzureichend waren.
Gleichzeitig entstand eine Reihe von musiktheoretischen Arbeiten, die die
neuen analytischen Methoden (Schenker, Hindemith) bzw. die vereinfachte
Darstellung der Dodekaphonie (René Leibowitz) für Unterrichtszwecke ent-
hielten. Vom Standpunkt der Aktualität der Musik waren dabei die Schriften
von Joseph Matthias Hauer, Schenker, Hindemith sowie die Anschauungen
von Anton Webern, die er in seinem Buch Wege zur neuen Musik (1933)
dargelegt hatte, von besonderer Bedeutung.
Die Methode von Schenker z. B. geht von der Mehrschichtigkeit der mu-
sikalischen Faktur aus, die als e i n e Struktur behandelt wird. Er formu-
liert seine Reduktionsmethode aufgrund der Vorstellung von hierarchischen
Schichten und der Unveränderlichkeit der Substanz. Die Methode besteht in
der sukzessiven Entfernung der figurativen Schicht oder des Vordergrunds
(Melodie) und der strukturellen Schicht (Harmonie), die als Figuration der
tiefer liegenden Grundlage auch entfernt wird. Es bleibt die letztmögliche
Reduktion, die von Schenker ‚Ursatz‘ genannt wird. Schenker stellt die ganze
Musikstruktur als Prolongation einer ‚Urlinie‘ dar, die, nach seiner Meinung,
bis zum 20. Jahrhundert keinen Veränderungen unterzogen wurde. In der
Tat schlug Schenker eine Methode vor, die die Musik aller historischen Epo-
chen vom Standpunkt der ‚Vernunft‘ erklären konnte. Das Zwölftonsystem
befand sich aber außerhalb seines speziellen Interesses.
302 Tatsiana Mdivani
Hindemith wählte einen anderen Weg, um die musikalische Ganzheit (und
vor allem die neue musikalische Ganzheit) zu erklären. Seiner Konzeption
liegt die Vorstellung von der Wirkung des Grundtons innerhalb einer zwei-
stimmigen Struktur zugrunde. Diese theoretische Arbeit zeichnet sich durch
den bedeutenden Unterschied zwischen der im 20. Jahrhundert festgelegten
chromatischen Tonalität (Addition der Tonalitäten) und der klassischen To-
nalität aus. Im Ganzen gesehen, sind die Ideen von Hindemith durch die
rationale Harmonie und die Tendenz zur Universalisierung charakterisiert.
Die traditionelle Anschauungsweise erlaubte ihm aber nicht, ein Gesetz der
Neuen Musik zu ‚erfinden‘.
In der 2. Hälfte des 20. Jahrhunderts wurden die Konzeption der neuen
Tonalität von dem deutschen Theoretiker Josef Rufer und die Theorie des
einheitlichen Zeitfeldes von Karlheinz Stockhausen ausgearbeitet. Die deut-
schen und österreichischen Musiktheoretiker Peter Rummenhöller, Claus
Ganter, F. Forster und Hansgeorg Mühe entwickelten die Theorie der Terz-
verwandtschaft weiter. Jeder dieser Wissenschaftler hatte seinen eigenen
Ansatz. Ganter teilte die Terzverwandtschaften in diatonische und chroma-
tische ein (ähnlich auch Ûrij N. Tûlin7 und Viktor O. Berkov8). Es handelte
sich dabei um die Beziehungen C – E, C – As; C – Es, C – A; c – e, c – a;
C – es und C – as. Forster behandelte die Terzverwandtschaft auf diesel-
be Weise, gebrauchte aber andere Termini und klassifizierte die Medianten
nach dem Tongeschlecht (Dur – Moll). Mühe verband die Medianten mit
den Hauptfunktionen. Ihre funktionale Bedeutung wurde durch die Lage
(über oder unter T, D und S) bestimmt; als selbständige Funktion wurde
die Mediante jedoch nicht betrachtet. Zum Beispiel entsprachen als Ober-
Dur-Mediante die Dreiklänge, die eine Terz über den Hauptfunktionen lagen
(ihre Bezeichnung korrelierte damit: TM, DM, SM).
Gleichzeitig entstand die Meinung über den Verlust der Einheitlichkeit
der klassischen Tonalität (zu gleicher Zeit auch bei Schönberg und Gevaert).
Arnold Schönberg brachte die Idee über das Vorhandensein besonderer Ar-
ten von tonalen Strukturen, die keine Tonika in Form des Dur- oder Moll-
Dreiklanges hatten. Der Unterschied zwischen Schönberg und Erpf bestand
darin, dass Letzterer die Tonalität der Romantik als Struktur behandelte,
wenn sie die ‚zentrale funktionale Abhängigkeit‘ zur Grundlage hatte (er
stützte sich dabei auf Riemanns Funktionstheorie und ihre ‚Dreieinigkeit‘
7Ûrij N. Tûlin, Učenie o garmonii [Harmonielehre], Moskva (Muzyka) 1966.
8Viktor O. Berkov, Garmoniâ [Harmonik], Moskva (Muzyka) 1970.
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T – D – S). Schönberg dagegen sah die tonale Verbindung in den Verhältnis-
sen von zwölf vollkommen gleichberechtigten Tönen zueinander bei Fehlen
eines einzigen tonalen Zentrums. So wandten die Theoretiker unterschiedli-
che Methoden an, um die logischen Grundlagen der Neuen Musik und des
nichtklassischen Stils zu erklären.
Die Ideen und die Grundsätze der deutschen Musiktheorie und Pädagogik
lagen auch der Ausbildung von Musikern im Russischen Reich und in der
Sowjetunion zugrunde. Es waren vor allem die ins Russische übersetzten
Lehrbücher von Richter, Marx und später von Riemann, die die Studenten
der Sankt Petersburger und Moskauer Konservatorien für ihr Studium be-
nutzten. In sowjetischer Zeit wurde das Lehrbuch von Louis und Thuille
ins Russische übersetzt. Sowjetische Musikstudenten studierten die theo-
retischen Musikfächer mithilfe der Lehrwerke deutscher Musiktheoretiker.
Es entstand eine Reihe von Arbeiten, die die neuen analytischen Metho-
den (Schönberg, Schenker, Hindemith) oder die vereinfachte Darstellung der
Dodekaphonie für Unterrichtszwecke (Leibowitz) beinhalteten. Vom Stand-
punkt der Aktualität der Musik waren die Schriften von Hauer, Schenker
und Hindemith sowie die Anschauungen von Webern, die er in seinem be-
reits erwähnten Buch Wege zur neuen Musik dargelegt hat, von besonderer
Bedeutung.
Die Arbeiten der deutschen Musiktheoretiker bildeten also die Grundlage
für die sowjetische Musikpädagogik und Musiktheorie. Sie haben ihre Aktua-
lität auch heute nicht verloren. Davon zeugen die aktuellen Übersetzungen
(nur russisch, nicht belarussisch) der Schriften von Schönberg, Stockhausen
und Schenker. Dieses System der fachlichen Grundlagenausbildung entstand
erst während der Zeit der Sowjetmacht. In Weißrussland wurde die Musik-
ausbildung nach den Vorgaben des zentralisierten Systems gelehrt. Die Lehr-
bücher und Studienprogramme wurden in Moskau und Leningrad erarbeitet,
auf deren Grundlage entstanden in den einzelnen Republiken lediglich Lehr-
mittel und methodische Empfehlungen. Eine Ausnahme bildeten jedoch die
regionalen Lehrbücher zur Geschichte der jeweiligen Nationalmusik.
Zurück in die Vergangenheit: Nachdem Weißrussland dem Großfürsten-
tum Litauen, später Polen und schließlich dem Russischen Reich angeglie-
dert wurde, erfolgte die Kenntnis der musikalischen Fachgrundlagen ent-
weder durch Auslandsreisen (nach Polen und nach Deutschland) oder – in
der vorkommunistischen Zeit – durch die Verpflichtung ausländischer Mu-
sikpädagogen nach Weißrussland. In beiden Fällen erfolgte der Unterricht
in den theoretischen Musikfächern nach dem Schema „Kontrapunktlehre –
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Harmonielehre – Formenlehre“ und dem daraus resultierenden Komponie-
ren. Hinzu kam Vokal- oder Instrumentalunterricht. Weil es üblich war, die
Musikstunden in das Ausbildungssystem junger Adliger einzubeziehen und
das Singen und die Fähigkeit, ein Musikinstrument zu spielen, ein wichtiges
gesellschaftliches Attribut bildeten, hatte ein junger Aristokrat aus Weiß-
russland bei Begabung alle Voraussetzungen, sein Studium an einer europäi-
schen Universität fortzusetzen und fundierte Fachkenntnisse zu erwerben.
Die benachbarten Territorien und Grenzen erlaubten, an den Universitä-
ten von Wilna [lit. Vilnius] und Krakau [poln. Kraków], aber auch z. B. in
Heidelberg weiter zu studieren. Hier konnte man deutsche Lehrbücher ken-
nen lernen und hörte deutsche, italienische und französische Musik. Da es
noch keine nationale kompositorische Schule gab, auch die Konservatorien
in St. Petersburg und Moskau noch nicht existierten, studierte der russische
und polnische Adel in Deutschland und Frankreich oder lernte zu Hause bei
deutschen Pädagogen.
Es ist bekannt, dass Johann Abraham Peter Schulz (1747–1800) 1768–
1772 Lehrer der Fürstin Anna Sulkowska-Sapieha, der Wojwodin von Smo-
lensk, war und sie auf ihren Reisen durch Österreich, Italien und Frankreich
begleitete. 1772 war er kurzzeitig Hofkapellmeister des Fürsten Aleksander
Michał Sapieha, des Wojwoden von Płock und Unterfeldherrn von Litauen,
bevor er 1773 nach Berlin zurück kehrte. Unter den Vertretern der deut-
schen musiktheoretisch-pädagogischen Schule gab es noch eine weitere her-
ausragende Gestalt: Johann David Holland (1746–1827), von dem Werke
(darunter Oratorien) in Hamburg in den 1770er Jahren unter der Leitung
von Carl Philipp Emanuel Bach aufgeführt wurden. Seit der Eröffnung der
Universität in Wilna 1802 bis 1826 unterrichtete Holland hier an der Fa-
kultät für Freie Künste Musiktheorie. Zuvor seit um 1782 war er Operndi-
rigent am Hoftheater des Fürsten Karol Stanisław Radziwiłł bis zu dessen
Tod 1790 in Nieśwież [belaruss. Nâs’wiž]. Er verfasste zwei Lehrbücher zur
Musiktheorie, die in polnischer Sprache herausgegeben wurden. Im Grunde
genommen handelte es sich dabei um Adaptionen deutscher Kompositions-
lehren. Auch der Geigenvirtuose Leon Sitanski erhielt seine musikalische
Ausbildung in Deutschland. Er bekam in Berlin Violinunterricht und trat
später in Leipzig in Konzerten auf. Über seine Konzertbesuche in Dresden
und Potsdam berichtete er ausführlich in seinen Briefen. Im frühen 19. Jahr-
hundert gehörte auch Smolensk zum Territorium Weißrusslands. In dieser
Umgebung (in Novospaskoe) ist Mihail Glinka zur Welt gekommen. Die ers-
ten musikalischen Eindrücke bekam dieser durch das Hausorchester seines
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Onkels. Entscheidende Musikstudien führten ihn nach Deutschland, wo er
von Siegfried Dehn in Berlin Kompositionsstunden erhielt. Auch hier beruh-
te der Unterricht in Kontrapunkt und Harmonielehre auf der Grundlage der
dargestellten deutschen theoretisch-pädagogischen Schule, die sich durch Ge-
lehrtheit, Gründlichkeit und Einheit von Theorie und Praxis auszeichnete.
Die Eröffnung des St. Petersburger (1862) und Moskauer (1866) Kon-
servatoriums machte Lehrbücher erforderlich. Zunächst wurden dafür die
ins Russische übersetzten deutschen Veröffentlichungen von Ernst Friedrich
Richter, Weber und Marx herangezogen. Die Lehrbücher von Pëtr Čajkovs-
kij und Nikolaj Rimskij-Korsakov erschienen erst viel später. Und gerade
in diesen Schriften zeigt sich Glinkas Traum von einem besonderen Mu-
siksystem auf der Grundlage russischer Tonarten. Er schrieb darüber: „Ich
bin fest überzeugt, dass die westliche Fuge mit den Gegebenheiten unserer
Musik eine legitime Ehe eingehen kann.“
Im Grossen und Ganzen beruhten die Lehrwerke der russischen Kompo-
nisten auf den Publikationen deutscher Musikwissenschaftler und auf deut-
schen Unterrichtsmethoden. Am Petersburger Konservatorium unterrichtete
z. B. der Deutsche Julius Ernst Johannsen Harmonielehre. Es ist hervor-
zuheben, dass auch Čajkovskij und Rimskij-Korsakov durch die deutsche
theoretisch-pädagogische Schule ausgebildet wurden.
Die ins Russische übersetzten deutschen Lehrbücher haben ihre Bedeu-
tung auch im 20. Jahrhundert behalten, die von deutschen Wissenschaft-
lern entwickelten Methoden wurden unter Berücksichtigung des Systems
der Tonarten von Rimskij-Korsakov und der Technik der Stimmführung
von Čajkovskij auch dem sowjetischen System der Musikausbildung zugrun-
de gelegt.
Eine vergleichende Analyse des „Brigade“-Lehrbuches, das alle russischen
(und auch die belarussischen) Musiker in ihrer Studienzeit benutzten, mit
der Harmonielehre von Louis und Thuille, zeigt, dass das sowjetische Lehr-
buch eine adaptierte Variante der deutschen Publikation ist.9 Die jahrhun-
dertlange enge Verbindung der ostslawischen (weißrussischen) Musikkultur
mit der deutschen bestätigt auch für den Bereich der Musikausbildung ein-
9Das so genannte „Brigade“-Lehrbuch war in zwei Teilen in Moskau 1934/35 erstmals
erschienen, wurde mehrfach wieder aufgelegt (letzte Auflage 2007) und galt bzw. gilt
noch als Standardwerk für alle russischen Musikmittelschulen und Konservatorien, vgl.
Iosif I. Dubovskij, Sergej V. Evseev, Igor’ V. Sposobin, Vladimir V. Sokolov, eine Briga-
de des Moskauer Staatlichen Konservatoriums, Učebnik garmonii [Harmonielehrbuch],
2 Tl.e, Moskva 1937–1938 (Anm. d.Red.).
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deutig die Priorität und Nachhaltigkeit der deutschen theoretisch-pädagogi-
schen Schule.
